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Πιστεύω πως οι μελετητές του νεοελληνικού θεάτρου 
έχουμε την υποχρέωση να κρατάμε ζωντανή την επαφή 
με τη θεατρική μας παράδοση, να τροφοδοτούμε 
συστηματικά την κριτική με τα πορίσματα της 
ιστορίας, να μην φτωχαίνουμε την πολιτιστική μας 
κληρονομιά… να μην αγνοούμε τα πιο ενδιαφέροντα 
επεισόδια στη σχέση του νεοελληνικού με τον 
ευρωπαϊκό θεατρικό κόσμο. 
Από τον Χορτάτση στον Κουν, σ. 676 
 
Στο τέλος του 2015 κυκλοφόρησε από το ΜΙΕΤ ένα όμορφο βιβλίο, με τίτλο Από τον 
Χορτάτση στον Κουν. Μελέτες για το νεοελληνικό θέατρο, όπου συγκεντρώνονται 
εικοσιεννέα μελετήματα του Δημήτρη Σπάθη. Στον λακωνικό του πρόλογο, ο Νικηφόρος 
Παπανδρέου, επιμελητής της έκδοσης, συνάδελφος και φίλος ζωής του συγγραφέα, 
επισημαίνει τα ουσιώδη. Η έρευνα του Σπάθη είναι «έργο υποδομής», που χτίστηκε 
παράλληλα με την εδραίωση της Θεατρολογίας στο ελληνικό πανεπιστήμιο και 
εμπλούτισε την ιστοριογραφία του νεοελληνικού θεάτρου με υποδειγματικά κείμενα. 
Κείμενα που διδάσκουν με πόσο μόχθο και επιμονή στην αναζήτηση στοιχείων 
«ανοίγονται δρόμοι», ενώ ταυτόχρονα προσφέρουν νέο υλικό, και, το κυριότερο, νέες 
ερμηνείες του. Κείμενα που έδωσαν κύρος σε μια νεαρή επιστήμη. Κείμενα ωστόσο 
μοιρασμένα σε περιοδικά και τόμους συνεδρίων, και γι’ αυτό δυσπρόσιτα. Η ιδέα της 
συγκέντρωσής τους προέκυψε από το αίτημα των φίλων, των μαθητών και των 
μαθητριών, παρά από τη δική του επιθυμία. Η δική του αγωνία, ήταν να προχωρά την 
έρευνά του σε καινούργιους τόπους. Δεν τον ενδιέφερε να μεταπλάθει ή να 
αναδημοσιεύει τα κείμενά του, γι’ αυτό οι περισσότερες εργασίες του είναι «άπαξ». Στο 
έργο του υπάρχουν βέβαια μοτίβα που επανέρχονται, κείμενα που τέμνονται, γνώσεις 
που επανατοποθετούνται, στοιχεία που επαναχρησιμοποιούνται προκειμένου να 
οικοδομηθεί ένας συλλογισμός, να διατυπωθούν επιχειρήματα, να λάβει η έρευνα νέα, 
συμπληρωματική τροπή, να δοθεί κάθε φορά στον αναγνώστη μια όσο το δυνατό πιο 
ξεκάθαρη εικόνα του αντικειμένου. Σε όσα θέματα επέστρεφε σε νεότερα 
δημοσιεύματα, πάντα προσκόμιζε νέα στοιχεία, σε συμπληρωματική προοπτική.  
Ο Δημήτρης Σπάθης εργάσθηκε σε τρεις χώρες, στη Σοβιετική Ένωση, στη 
Γαλλία και στην Ελλάδα. Όπως δεν μιλούσε πολύ για τον εαυτό του ή για τις 
προηγούμενες μελέτες του, γνωρίζουμε καλύτερα τη δουλειά που δημοσίευσε στα 
ελληνικά και μάλιστα την ακαδημαϊκή. Ο τόμος, με τις 825 σελίδες του, έδωσε και υλική 
 σκηνή τχ. 8 (2016) 99 
υπόσταση σε ένα έργο σαράντα χρόνων, πάνω στο οποίο στηρίχθηκαν 
πανεπιστημιακές παραδόσεις και νεότερες έρευνες. Κύρια ενδιαφέροντά του ήταν ο 
Διαφωτισμός, για τον οποίο εργάσθηκε συστηματικά πάνω από δεκαπέντε χρόνια, η 
κωμωδία του 19ου και οι κομβικές σκηνοθετικές μορφές του 20ού αιώνα. Όσον αφορά 
τη σκηνική ζωή, αυτή συνυφάνθηκε με τα κείμενα στο έργο του από την πρώτη στιγμή. 
Ο Σπάθης αναζήτησε τα στοιχεία των παραστάσεων, με ίσους όρους σε σχέση με τους 
συγγραφείς. Ακόμα και όταν περιέγραφε χειρόγραφα, έβρισκε τρόπο να συνδυάσει τα 
έργα με παραστάσεις. 
Ο τόμος οργανώνεται θεματικά γύρω από έξι άξονες, που αντιστοιχούν στα 
ερευνητικά πεδία του συγγραφέα από τα μέσα της δεκαετίας του 1970 και μετά και 
ακολουθεί την ιστορική διαδοχή: κρητικό θέατρο, Διαφωτισμός, μελόδραμα, 
συγγραφείς και κείμενα του 19ου αιώνα, η ζωή της σκηνής τον 19ο αιώνα, σκηνοθεσία 
και σκηνοθέτες τον 20ό αιώνα. Αυτή η οργανωτική λύση δημιουργεί ένα πανόραμα της 
ιστορίας του νεοελληνικού θεάτρου, στην οποία εμβαθύνει κάθε μεμονωμένη συμβολή. 
Εναλλακτική οργάνωση θα ήταν η χρονολογική σειρά συγγραφής, που θα αναδείκνυε 
περισσότερο την  εξέλιξη των δικών του ενδιαφερόντων, η οποία ωστόσο καλύπτεται 
από την εργογραφία του, που δημοσιεύθηκε με επιμέλεια της Έφης Βαφειάδη στον 
αφιερωματικό τόμο Ζητήματα της ιστορίας του νεοελληνικού θεάτρου και περιλαμβάνει 
τα δημοσιεύματά του μέχρι το 20071 – εκείνος συνέχισε να εργάζεται και να δημοσιεύει 
τα επόμενα επτά χρόνια.  
Δύο άξονες έχουν περιορισμένη έκταση. Το κρητικό θέατρο, που αποτελεί 
αυτόνομη ερευνητική περιοχή στο πλαίσιο της ιστοριογραφίας του νεοελληνικού 
θεάτρου, και που γνώριζε καλά, δεν βρισκόταν στο κέντρο των ενδιαφερόντων του. 
Ωστόσο η συμβολή του αντικατοπτρίζει, και μάλιστα σε εισαγωγική θέση, τον τρόπο 
δουλειάς του.  
Το εμβληματικό κείμενο για το μελόδραμα αναφέρεται σε ένα είδος. Είναι 
ευρύτερο από όσα εξετάζουν συγκεκριμένους συγγραφείς του 19ου αιώνα και γι’ αυτόν 
τον λόγο έχει αυτονομηθεί. Σύμφωνα με την πρόταση του Σπάθη, η εισαγωγή του 
εξαιρετικά δημοφιλούς επί σαράντα σχεδόν χρόνια είδους στο ελληνικό δραματολόγιο 
συναρτήθηκε με τη διαμόρφωση των αναγκαίων προϋποθέσεων στο επίπεδο των 
                                                 
1 Τα Ζητήματα της ιστορίας του νεοελληνικού θεάτρου που επιμελήθηκαν ο Νικηφόρος Παπανδρέου και η 
Έφη Βαφειάδη, εκδόθηκαν από τις Πανεπιστημιακές εκδόσεις Κρήτης το 2007. Ο τίτλος παραπέμπει στον 
επίσης αφιερωματικό τόμο Ζητήματα της ιστορίας των νεοελληνικών γραμμάτων: αφιέρωμα στον Κ. Θ. 
Δημαρά, (Θεσσαλονίκη, Παρατηρητής 1994), στην επιμέλεια του οποίου είχε συμβάλει ο Ν. Παπανδρέου, 
και όχι μόνο υπενθυμίζει τη στενή πνευματική σχέση του Δημήτρη Σπάθη με τον Κ. Θ. Δημαρά, αλλά και τον 
αντίστοιχης σημασίας ρόλο που διαδραμάτισαν στα πεδία της νεοελληνικής επιστήμης με τα οποία 
ασχολήθηκαν.  
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θιάσων: πέρασμα στον επαγγελματισμό, συνεχείς σειρές παραστάσεων, αναζήτηση 
νέων έργων, άνοιγμα των δυνατοτήτων με τις περιοδείες σε πόλεις εκτός συνόρων, 
ιδεολογικές μετατοπίσεις που εξασθένησαν την επικέντρωση στο εθνικό περιεχόμενο 
των έργων. Ο Σπάθης προτείνει μια τυπολογία του δραματολογίου για τις τέσσερις 
τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα, που περιλαμβάνει ξένα κλασικά έργα, 
πρωτότυπα ελληνικά, κωμωδίες μονόπρακτες και πολύπρακτες και μελοδράματα. 
Επισημαίνεται το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του θιασάρχη Δημοσθένη Αλεξιάδη, ο οποίος 
συνέβαλε και μεταφραστικά στην εδραίωση του είδους, και ενθάρρυνε άλλους 
μεταφραστές, όπως ο Αλέξανδρος Σταματιάδης να ασχοληθούν με αυτό, να αγνοήσουν 
τις επικρίσεις των λογίων στα διάφορα έντυπα και να επιμείνουν στις διδακτικές του 
αξίες, όχι πλέον εθνικές, αλλά κοινωνικές και οικογενειακές. Ακριβώς γι’ αυτόν τον λόγο 
ο ίδιος θιασάρχης διέκρινε τα μελοδράματα που ανέβαζε σε οικογενειακά και 
περιπετειώδη. Οι διασκευές δημοφιλών μυθιστορημάτων αύξαναν την ελκυστικότητα 
των μελοδραμάτων, και οι παραστάσεις σε συνέχειες προανήγγελλαν την ανάλογη 
κινηματογραφική πρακτική των πρώτων δεκαετιών του 20ού αιώνα. Ο Σπάθης 
εντοπίζει την ιδεολογική μετατόπιση του αναγνωστικού καταρχήν και στη συνέχεια 
του θεατρικού κοινού από το εθνικά επωφελές προς το περιπετειώδες δράμα, που 
μεταφέρει τον θεατή σε φανταστικές περιοχές με απίθανα συμβάντα, όπου όμως 
θριαμβεύει το καλό και το δίκαιο. Αν κανείς μετακινηθεί από την απορριπτική άποψη 
των λογίων, μπορεί να αναζητήσει στην επιτυχία του μελοδράματος όρους 
εκδημοκρατισμού, διεύρυνσης της κοινωνικής βάσης των θεατών που ίσως ήταν 
λιγότερο μορφωμένοι, είχαν ωστόσο νέα ενδιαφέροντα για τα ηθικά καθήκοντα στο 
πλαίσιο της οικογένειας και τον διαφοροποιούμενο ρόλο των γυναικών. 
Τέσσερα κείμενα συγκεντρώνονται στον άξονα του Διαφωτισμού, στον οποίο ο 
Σπάθης είχε αφιερώσει τις πρώτες του ελληνικές θεατρολογικές μελέτες, που 
συνέθεσαν τον τόμο Ο Διαφωτισμός και το νεοελληνικό θέατρο. Επτά μελέτες 
(University Studio Press, Θεσσαλονίκη 1986). Το εισαγωγικό του κείμενο, με τον ίδιο 
τίτλο, συμπεριλαμβάνεται και στις Μελέτες για το νεοελληνικό θέατρο. Είναι αυτό που 
συμπυκνώνει την αναζήτηση και την ερμηνεία των ιστορικών στοιχείων σύμφωνα με 
τους τρόπους που υπέδειξε ο Κ. Θ. Δημαράς και ο κύκλος του, με τον οποίο ο Σπάθης 
συνδέθηκε στην Αθήνα και στο Παρίσι, τον εμπλούτισε αναλαμβάνοντας την περιοχή 
της ειδικότητάς του, τον διεύρυνε προς το θέατρο.  
Αν το πρώτο κείμενο του άξονα, «Ο Διαφωτισμός και το νεοελληνικό θέατρο» 
(1986), αναλύει τα δεδομένα από τη σκοπιά των οπαδών του Διαφωτισμού και της 
ιδεολογικής χρήσης του θεάτρου με στόχο την εθνική αφύπνιση και ανεξαρτησία. Το 
δεύτερο, «Η αμφισβήτηση της αναγκαιότητας του θεάτρου στο πλαίσιο του 
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Νεοελληνικού Διαφωτισμού» (1990), δείχνει πώς η αντιμετώπισή του δεν ήταν ενιαία 
στον χρόνο, αλλά η ανάγκη της δημιουργίας εθνικής σκηνής, ανάμεσα σε άλλους 
θεσμούς της παιδείας, όπως το σχολείο και οι βιβλιοθήκες, μεταβαλλόταν ανάλογα με 
τη χρονική στιγμή, την ιστορική συγκυρία, τις ευρωπαϊκές εξελίξεις και τον 
επαναπροσδιορισμό των προτεραιοτήτων στην Ελλάδα, καθ’ όλο τον 19ο αιώνα. Οι 
πολλαπλές πηγές που χρησιμοποιούνται για να ερμηνεύσουν την αντίθεση, και που δεν 
προέρχονται όλες από τη θεατρική βιβλιογραφία, ανάγονται σε ένα μάθημα, που πέρα 
από τα όρια του συγκεκριμένου μελετήματος, διδάσκει τον τρόπο με τον οποίο ο 
ερευνητής οφείλει να προσεγγίζει τα φαινόμενα. Γίνεται αμέσως φανερή η διαλεκτική 
αντίληψη για την ιστορία, που θα περίμενε κανείς από έναν μαρξιστή διανοούμενο. Το 
επόμενο κείμενο, «Έλληνες φιλάργυροι, εχθροί των Φώτων» (2007), δείχνει έναν ακόμη 
τρόπο με τον οποίο ο Σπάθης προσέγγιζε τα θέματά του και δημιουργούσε 
«συγκοινωνούντα δοχεία». Δείχνει πώς ο φιλάργυρος αποτέλεσε για μια σειρά 
συγγραφείς του 19ου αιώνα το σύμβολο της απαράδεκτης εκδοχής της πατριαρχίας, 
δηλαδή της αυταρχικής, στυγνής συμπεριφοράς, που εξουθένωνε γυναίκες, παιδιά και 
κάθε εξαρτώμενο πρόσωπο και επέβαλλε τον απάνθρωπο νόμο του ταυτόχρονα με την 
άρνηση των οικονομικών μέσων και της παιδείας. Στο ίδιο πνεύμα αναλύεται και «O 
Βασιλικός του Μάτεση στο εύφορο χώμα του Διαφωτισμού» (1989), που ήταν η πρώτη 
μελέτη με την οποία ο Σπάθης αναζήτησε επιβιώσεις των αρχών του Διαφωτισμού, σε 
εποχές που εκείνη η περίοδος έβαινε προς τη δύση της. 
Σε ανάλογο κλίμα κινούνται και τα κείμενά του που αναφέρονται στον Ιωάννη 
Ζαμπέλιο («Ο επτανησιακός κρίκος» (2005), «Ο Ιωάννης Ζαμπέλιος και η συμμετοχή 
του στην οικοδόμηση της νεοελληνικής σκηνής» (2005), «Οι πρώτες θεατρικές 
προσπάθειες στην Αθήνα το 1836 και 1837» (1986)) και επισημαίνουν την κομβική 
θέση που κατέλαβαν οι τραγωδίες του στις διάφορες φάσεις της πρώιμης ελληνικής 
σκηνής, αρχής γενομένης με τον Τιμολέοντα (1818),  ως τις πρώτες παραστάσεις στην 
Αθήνα, αναζητούν τους δεσμούς του με την ευρωπαϊκή παραγωγή, ξεδιπλώνουν το 
σχέδιό του για τη δημιουργία έργων αντάξιων μιας εθνικής δραματουργίας και τις 
καινοτομίες που επέφερε, εισάγοντας πρωταγωνιστές από νεότερες στιγμές της 
ελληνικής ιστορίας και προσαρμόζοντας τους στόχους του στις ιστορικές εξελίξεις. 
Ο Ζαμπέλιος είναι ένας από τους συγγραφείς στους οποίους ο Σπάθης επανήλθε 
σταθερά, με διάφορες ευκαιρίες, όπως επανήλθε και στο επτανησιακό θέατρο, για να 
τονίσει την περιθωριακή θέση που του επιφύλαξε η θεατρική ιστοριογραφία. Στην 
πραγματικότητα, τα Επτάνησα λόγω των μακρόχρονων ιστορικών δεσμών τους με τον 
δυτικοευρωπαϊκό πολιτισμό και ιδιαίτερα με την Ιταλία, «αιμοδότησαν», κατά την 
έκφραση του Σπάθη, την ελληνική σκηνή, τόσο με πρόσωπα, όσο και με κείμενα. Τα 
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πρόσωπα έδρασαν από διάφορες θέσεις, του ηθοποιού, του θιασάρχη, του διδασκάλου 
ηθοποιών, και, βέβαια, του συγγραφέα.  
Έτσι, και τα τέσσερα κείμενα που αναφέρονται στον άξονα «Η ζωή της σκηνής 
τον 19ο αιώνα», προβάλλουν τη δράση και το έργο επτανησίων θεατρικών καλλιτεχνών 
– ο ίδιος ο Σπάθης καταγόταν από την Κεφαλονιά. Στο «Οι πρώτες προσπάθειες στην 
Αθήνα το 1836 και 1937», ο Σπάθης δίνει μια νέα και στέρεη αφήγηση για τον πρώτο 
μέχρι σήμερα γνωστό θίασο που έδρασε στην ελληνική πρωτεύουσα, το 1836 και το 
1837, του κεφαλλήνιου Αθανάσιου Σκοντζόπουλου, στην οδό Αθηνάς, σε μια ξύλινη 
μάντρα, που διέθετε ωστόσο θεωρεία –και μάλιστα και βασιλικό– και χώραγε πιθανόν 
περισσότερους από χίλιους θεατές. Δεν παραμελεί κανέναν από τους συντελεστές της 
θεατρικής πράξης και τονίζει την επιχειρηματική ικανότητα του Σκοντζόπουλου να 
διευρύνει τον θίασό του με ερασιτέχνες και να τον μετατρέψει από θίασο σχοινοβατών 
σε δραματικό, που σημείωσε μεγάλη επιτυχία και ανέβασε πολλά ήδη γνωστά έργα, 
καθώς και άλλα που μόλις έβγαιναν από το τυπογραφείο.        
Στο «Η επτανησιακή συμβολή στη θεμελίωση της νεοελληνικής σκηνής και ο 
Αντώνιος Μανούσος» (2002), ο Σπάθης συγκεντρώνει τα ονόματα των επτανησίων 
ηθοποιών, ανακεφαλαιώνει τη δράση τους, διαπιστώνει τη δυσκολία μιας στοιχειωδώς 
ομαλής πορείας στο θέατρο μέχρι την εποχή του Διονύσιου Ταβουλάρη, μετά τα μέσα 
του 19ου αιώνα, και στέκεται στη σύνθετη προσωπικότητα του κερκυραίου Αντώνιου 
Μανούσου, επαναξιολογώντας τον ρόλο του στη διαμόρφωση της ελληνικής θεατρικής 
ζωής. Αν και αποσπασματικά, ο Μανούσος συνέβαλε ως συγγραφέας, μεταφραστής, 
ηθοποιός και κυρίως ως διδάσκαλος ηθοποιών, ο πρώτος στην Ελλάδα, ενώ 
διακρινόταν για τις δημοκρατικές του ιδέες και για τη διάθεσή του να προσφέρει στο 
έθνος, είτε στο ελληνικό είτε στο ιταλικό, που άλλωστε αποδέχτηκε την προσφορά του.  
Αλλά και στο «Η Ερμούπολη θεατρική πρωτεύουσα του ελληνικού κράτους 
(1829-1839)» (1996), που έχει ως κύριο στόχο να αναδείξει τη θεατρική ζωή της 
αναπτυσσόμενης πόλης και τα χρονικά πρωτεία της στην υπόθεση του θεάτρου σε 
σχέση με την Αθήνα, μεγάλο μέρος αφιερώνεται στη δράση Επτανησίων, που ανέλαβαν 
τον ρόλο του θιασάρχη-θεατρικού επιχειρηματία, σε μικρής διάρκειας προσπάθειες, 
που κάλυψαν ωστόσο τη δεκαετία και συνεχίστηκαν προφανώς αργότερα.  
Τέλος, παρόντες είναι οι επτανήσιοι καλλιτέχνες και στο «Ελληνικοί και ξένοι 
περιοδεύοντες θίασοι τον 19ο αιώνα. Οι συνέπειες μιας συνάντησης» (2004), το οποίο 
εξετάζει πανοραμικά τη συνύπαρξη στον χώρο ελλήνων ηθοποιών με ξένους 
συναδέλφους τους, Ρώσους, Γερμανούς και κυρίως Ιταλούς, από την προεπαναστατική 
εποχή μέχρι το τέλος του 19ου αιώνα, τις επωφελείς σχέσεις τους και τα διδάγματα που 
αντλούσαν, σε επίπεδο ανανέωσης του δραματολογίου και σκηνικής εκτέλεσης. Οι ξένοι 
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έφερναν νέες ιδέες και τεχνικές, καθώς εξελισσόταν ο αιώνας, και οι συνάδελφοί τους 
ενσωμάτωναν τις πιο πρόσφορες στη δική τους δουλειά, με χαρακτηριστικά 
παραδείγματα τη χρήση της οπερατικής μουσικής και της μονόπρακτης κωμωδίας που 
έκλεινε τις δραματικές παραστάσεις.  
Οι συγγραφείς, που εκτός από τον Ζαμπέλιο, συγκροτούν τον άξονα 
«Συγγραφείς και κείμενα του 19ου αιώνα», είναι ο δραματικός συγγραφέας Δημήτριος 
Βερναρδάκης και τέσσερις κωμωδιογράφοι, οι Μ. Χουρμούζης, Ηλίας Καπετανάκης, ο 
μέχρι τότε (1996) αταύτιστος Χαρίλαος Δημόπουλος, που υπέγραψε την κωμωδία του 
Των γερόντων το μάθημα με τα αρχικά Χ. Σ. και Χ. Δ. και ο Αλέξανδρος Ρίζος Ραγκαβής 
που έγραψε περιστασιακά κωμωδίες.  
Την εποχή κατά την οποία ο Σπάθης στράφηκε στη μελέτη του Χουρμούζη, ο 
συγγραφέας είχε «ανακαλυφθεί» από ηθοποιούς, σκηνοθέτες, εκδότες και 
ιστοριοδίφες, λόγω του πολιτικού περιεχομένου των κωμωδιών του και της κριτικής σε 
όψεις του δημόσιου βίου που παρουσίαζαν αναλογίες με τη δεκαετία του 1970 – πριν 
και μετά τη μεταπολίτευση. Χρειαζόταν μια οριοθέτηση με επιστημονικούς όρους και ο 
Σπάθης ανέλαβε να χαράξει τις γραμμές. Να δείξει ταυτόχρονα πόσο πολύπλοκη είναι 
μια προσωπικότητα που δραστηριοποιείται σε πολύ διαφορετικά μεταξύ τους πεδία 
και πόσο οι προσεταιρισμοί ή οι απορρίψεις παραμερίζουν αναγκαστικά τις ίδιες της τις 
αντιφάσεις. Εντέλει προέκυψε ένα δίπτυχο. Στο πρώτο του μέρος, «Μ. Χουρμούζης. 
Σάτιρα και πολιτική» (1979), εξετάζεται ο αγωνιστικός, συγγραφικός και πολιτικός βίος 
του Χουρμούζη και αναδεικνύονται οι γραμμές που ενώνουν την τριπλή του ιδιότητα, 
και που εξακολουθούν να υπάρχουν ακόμα και όταν επιστρέφει στη γενέθλια 
Κωνσταντινούπολη. Στο δεύτερο μελέτημα τα έργα του Χουρμούζη συνεξετάζονται 
μέσα στο σύγχρονό του κωμωδιογραφικό πλαίσιο, στην Ελλάδα, στη Ρουμανία και στη 
Βουλγαρία. Οι γνώσεις μας για τις θεατρικές σχέσεις με τις γείτονες χώρες παραμένουν 
εξαιρετικά περιορισμένες και «Τα πρώτα βήματα της νεοελληνικής κωμωδίας και η 
παρουσία του Χουρμούζη στο βουλγάρικο θέατρο» (1982) είναι ευπρόσδεκτα γι’ αυτόν 
τον επιπλέον λόγο. Ο Λεπρέντης διήνυσε αξιόλογη πορεία διασκευασμένος στα 
βουλγάρικα, μάλιστα αυτή η διασκευή ήταν η πρώτη κωμωδία της γείτονος χώρας, ενώ 
γενικότερα η απήχηση ελληνικών έργων, με  τις αναγκαίες προσαρμογές, δεν ήταν 
σπάνια εκεί, τουλάχιστον το πρώτο μισό του 19ου αιώνα. 
Ένας ακόμη συγγραφέας που «ανακαλύφθηκε» την ίδια εποχή με τον 
Χουρμούζη ήταν ο Αλέξανδρος Ρίζος Ραγκαβής. Στην εισαγωγή του άρθρου του «Αι 
λυπηραί συνέπειαι των επαναστάσεων: τα πολιτικά γεγονότα του 1843 και Του 
Κουτρούλη ο γάμος» (1984) ο Σπάθης επανέρχεται στο φαινόμενο της στροφής σε έργα, 
κυρίως σε κωμωδίες του 19ου αιώνα και διατρέχει τα ελλείμματα της επιστημονικής 
 σκηνή τχ. 8 (2016) 104 
έρευνας και τις συνέπειές τους. Στη συνέχεια αναλύει την κωμωδία του Ραγκαβή 
συσχετίζοντάς τη με το ψήφισμα περί ετεροχθόνων και τις συνέπειές του για τους 
Φαναριώτες γενικά και τον ίδιο τον συγγραφέα ειδικότερα.  
Στη «Συζυγική ζωή εν Ελλάδι: Για την κωμωδία Των γερόντων το μάθημα και 
τον συγγραφέα της» (1996), τεκμηριώνεται καταρχήν η ταυτότητα του συγγραφέα της 
κωμωδίας, ο οποίος είχε γράψει και το ανώνυμο αλλά πολύ γνωστό πεζογράφημα Η 
στρατιωτική ζωή εν Ελλάδι. Ο Σπάθης του προσγράφει την κωμωδία, αξιοποιώντας την 
αρχική σκέψη του Δημαρά και την έρευνα του Παναγιώτη Μουλλά για τον Χαρίλαο 
Δημόπουλο και το πεζογράφημά του, παρατηρώντας ιδεολογικές αναλογίες ανάμεσα 
στα δύο κείμενα και ταιριάζοντας βιογραφικά στοιχεία με τις δύο εκδόσεις της 
κωμωδίας. Αποδίδει την περιθωριακή θέση της κωμωδίας, που φαίνεται απόγονος του 
Κουτρούλη, στη ρηξικέλευθη άποψη του Δημόπουλου, ο οποίος τολμά να εμφανίσει μια 
νέα γυναίκα να εγκαταλείπει τη συζυγική εστία και τον υπερήλικα, αυταρχικό σύζυγό 
της. Πράγματι, η διαφορά ανάμεσα στη νεαρή σύζυγο της κωμωδίας του Δημόπουλου 
και στην επίσης νεαρή, ωστόσο στα πρόθυρα ενός ανεπιθύμητου γάμου και όχι ήδη 
παντρεμένη ηρωίδα της κωμωδίας του Ιωάννη Κούρτελη Αι γυναίκες δεν περιορίζονται, 
είναι η διαφορά ανάμεσα σε ένα στερεότυπο και σε μια τολμηρή, νέα παραλλαγή, που 
πλήττει κατευθείαν τα κοινωνικά συμφραζόμενα.    
O Ηλίας Καπετανάκης («Ο Ηλίας Καπετανάκης και το νεοελληνικό θέατρο στο 
τέλος του 19ου αιώνα», (1989)), ήταν ένας ακόμα διάττων της ελληνικής 
κωμωδιογραφίας, αλλά τα έργα του, ο τρίπρακτος Γενικός γραμματεύς και η 
μονόπρακτη Βεγγέρα παρέμειναν μοναδικά. Για το πρώτο ο συγγραφέας στηρίζεται 
στην πλούσια παράδοση της πολιτικής κωμωδίας, αλλά βρίσκει τρόπους να ανανεώσει 
την κριτική του διερευνώντας τις κοινωνικές της συνιστώσες, ενώ το δεύτερο είναι 
καινοτόμο τόσο ως προς τη γραφή και τις κωμικές ανατροπές όσο και ως προς την 
κοινωνική κριτική. Τις ιδιαιτερότητες του Καπετανάκη είχε επισημάνει ο Κ. Θ. Δημαράς, 
και ο Σπάθης τις ανέδειξε εμβαθύνοντας και συναρτώντας βιογραφικά, ιστορικά και 
θεατρολογικά δεδομένα.    
Στο εκτεταμένο δημοσίευμά του «Ο θεατρικός Βερναρδάκης. Κλασικός ή 
ρομαντικός;» (1987), ο Σπάθης επαναξιολογεί μια από τις καθοριστικές μορφές του 
ελληνικού δράματος, μετακινώντας την οπτική του γωνία από τη συνάρτηση του 
συγγραφέα με το γλωσσικό ζήτημα αφενός και από τη διαζευκτική αντίληψη του 
κλασικού / ρομαντικού αφετέρου. Η άρση της διαζευκτικής αντίληψης είναι ιδιαίτερα 
σημαντική γιατί επεκτείνεται πέρα από το συγκεκριμένο παράδειγμα και έλυσε χρόνια 
μεθοδολογικά προβλήματα σχετικά με την υπαγωγή σε ρεύματα που θεωρούνταν εκ 
προοιμίου ασυμβίβαστα και ασυγχώνευτα. Βγάζοντας τον Βερναρδάκη από τα 
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καλούπια, ο Σπάθης νομιμοποίησε το γεγονός ότι ένας συγγραφέας μπορεί να αλλάξει 
πορεία στη διάρκεια του πνευματικού του βίου, ιδίως όταν αυτός εκτείνεται σε μια 
πεντηκονταετία. Μπορεί ο Βερναρδάκης να απομακρύνθηκε από τον Πρόλογο στη 
Μαρία Δοξαπατρή, βασικό κείμενο της ελληνικής ρομαντικής θεωρίας, και να αναζήτησε 
στο αρχαίο δράμα τα πρότυπα που του χρειάζονταν ως επιχειρήματα για μια εθνικά 
επωφελή δραματουργία. Παρέμεινε ωστόσο αταλάντευτος στην πολιτική θέση της 
συνέχειας του έθνους, και ακολούθησε πορεία ανάλογη με το ελληνοχριστιανικό 
εποικοδόμημα των τελευταίων δεκαετιών του 19ου αιώνα. 
Η τροχιά του Ραγκαβή παρουσιάζει αναλογίες με αυτήν του Βερναρδάκη, κατά 
το ότι και οι δύο αναζήτησαν και κατέλαβαν περίοπτη θέση στην πνευματική ηγεσία 
της χώρας, που μετά τα μέσα του 19ου αιώνα συνυφάνθηκε με το Πανεπιστήμιο 
Αθηνών. Δεν είναι τυχαίο που ο πολύ προσεκτικός στις διατυπώσεις του Σπάθης 
χρησιμοποιεί και για τους δύο τον όρο «κομφορμισμός», για να αποτυπώσει την 
απομάκρυνσή τους από τα πρώιμα έργα τους και την εξέλιξή τους προς συντηρητικές 
απόψεις. Σε αντίθεση με τις θέσεις κύρους που επεδίωξαν οι δύο συγγραφείς, οι 
κωμωδιογράφοι δεν αισθάνθηκαν δεσμευμένοι από τις κατά καιρούς δημόσιες θέσεις 
τους και διατήρησαν το δικαίωμα της κοινωνικής κριτικής χωρίς να απολογούνται γι’ 
αυτό.  
Ο τελευταίος άξονας αναφέρεται στη «Σκηνοθεσία και σκηνοθέτες τον 20ό 
αιώνα». Εδώ μπορούμε να διακρίνουμε ένα πρώτο τετράπτυχο για την εμφάνιση της 
σκηνοθεσίας στην Ελλάδα, τα τρία κείμενα του οποίου επικεντρώνονται στον Θωμά 
Οικονόμου («Ένα εισαγόμενο είδος: Η καθιέρωση του σκηνοθέτη στο νεοελληνικό 
θέατρο» (2003)· «Θωμάς Οικονόμου» (1999)· «Οι προσπάθειες για τη σκηνική 
αξιοποίηση του αρχαίου δράματος. Ο σκηνοθέτης και η παράσταση της Ορέστειας στο 
Βασιλικό Θέατρο» (2005))και ένα στον εμπνευστή της Νέας Σκηνής («Ο Κωνσταντίνος 
Χρηστομάνος και η καθιέρωση της σκηνοθεσίας στο νεοελληνικό θέατρο» (1999)). 
Ωστόσο και στα τέσσερα κείμενα γίνονται συχνές αναφορές και στους δύο σκηνοθέτες, 
ενώ τονίζεται το διαφορετικό περιβάλλον στο οποίο κλήθηκε ο καθένας τους να 
εργασθεί. Ο απόηχος του Οικονόμου υπάρχει και στο δίπτυχο που αναφέρεται σε δύο 
ρόλους της Μαρίκας Κοτοπούλη («Η Ιφιγένεια του Γκαίτε και η συμμετοχή της στην 
πορεία του νεοελληνικού θεάτρου» (2007)· «Η Μαρίκα Κοτοπούλη και η Ηλέκτρα του 
Χόφμανσταλ» (2007)), σημαντικούς στην ανάδειξη των καλλιτεχνικών δυνατοτήτων 
της ηθοποιού. Ο Σπάθης δεν καταλήγει να προτιμά τον έναν από τους δύο 
πρωτοπόρους και, σε αντίθεση με τη μιζέρια, τις γκρίνιες και την αμνησία των κριτικών 
της εποχής τους, αναδεικνύει τον ρόλο τους στις μεγάλες μεταβολές που έφεραν τα 
πρώτα χρόνια του 20ού αιώνα στην ελληνική σκηνή.  
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Ως σκηνοθέτης, ηθοποιός και δάσκαλος νέων ηθοποιών, ο Οικονόμου επέφερε 
τομές στο δραματολόγιο, καθοδήγησε σημαντικά στελέχη της νέας γενιάς, πάνω και 
έξω από τη σκηνή, σφραγίζοντάς τα με την ποιότητα της διδασκαλίας του. Στο «Ένα 
εισαγόμενο είδος…» γίνεται σύνοψη των δεδομένων πριν την εμφάνιση του σκηνοθέτη, 
τονίζονται οι αλλαγές στο καλλιτεχνικό σύστημα που επέτρεψαν την εμφάνισή του, 
σκιαγραφούνται οι σκηνοθέτες που έβαλαν τα θεμέλια αυτής της τέχνης στην Ελλάδα 
ως τον δεύτερο παγκόσμιο πόλεμο, από τον Θωμά Οικονόμου μέχρι τον Κάρολο Κουν. 
Οι αντιδράσεις των λογίων, συγγραφέων και κριτικών, υπέρ ή κατά του σκηνοθέτη, 
είναι ένα μέτρο της ετοιμότητας του θεατρικού κόσμου να αποδεχτεί έναν νέο 
παράγοντα και οι αντιστάσεις ήταν ισχυρές. Έπρεπε να προκύψουν νέες ανάγκες, ιδίως 
στην αναβίωση του αρχαίου δράματος, ή στην απόδοση σημαντικών έργων του 
μοντέρνου δραματολογίου, για να φανεί η σημασία τους ως καλλιτεχνικών 
ενορχηστρωτών της παράστασης. Όπως και σε άλλες περιστάσεις στη διάρκεια του 
19ου και του 20ού αιώνα,  οι πληροφορίες που ταξίδευαν από τις πιο σημαντικές 
ευρωπαϊκές σκηνές προς την Αθήνα, το πλήρωμα του χρόνου και η διαμόρφωση 
ευνοϊκών συνθηκών στη θεατρική ζωή, βοήθησαν εντέλει στην καθιέρωσή τους. 
Στις «Προσπάθειες για τη σκηνική αξιοποίηση του αρχαίου δράματος...» γίνεται 
αναδρομή στις παραστάσεις του 19ου αιώνα, στις παροικίες και στον ελλαδικό χώρο, 
αλλά και στην Ευρώπη, και προσδιορίζονται οι δυσκολίες και οι περιορισμοί που 
αποτρέπουν  τους επαγγελματικούς θιάσους από το ανέβασμα τραγωδιών, γεγονός που 
έχει ως συνέπεια αφενός τη χρήση διασκευών, αφετέρου την ενασχόληση 
ερασιτεχνικών θιάσων, που προέρχονται κυρίως από τους χώρους της εκπαίδευσης, με 
το αρχαίο δράμα. Δύο διαφορετικές μορφές δασκάλων που αφοσιώθηκαν στην 
αναβίωση με ερασιτέχνες τις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα, ο Αντώνιος 
Βαρβέρης και ο Γεώργιος Μιστριώτης, είναι ενδιάμεσοι σταθμοί της αξιοποίησης, που 
διατρέχει τον 19ο αιώνα με ιδεολογικούς, εθνικομορφωτικούς στόχους, πριν 
συντονιστεί με τα καλλιτεχνικά οράματα στην αυγή του 20ού αιώνα. Οι παραστάσεις 
της Άλκηστης από τον Χρηστομάνο και της Ορέστειας από τον Οικονόμου 
σηματοδοτούν τη μεγάλη αλλαγή στην παραγωγή των θεατρικών παραστάσεων, στην 
οποία ο σκηνοθέτης έχει τον δικό του ισχυρό ρόλο, πλάι στους συγγραφείς, τα έργα 
τους και τους ηθοποιούς. Οι δύο σκηνοθέτες, ανεξάρτητα από τις τεράστιες δυσκολίες 
που συνάντησαν, έδωσαν την καθοριστική ώθηση στην ανανέωση της ελληνικής 
σκηνής με νέους ηθοποιούς, νέο δραματολόγιο και νέα ελληνική θεατρική γραφή, 
προσαρμοσμένη στα επίκαιρα ευρωπαϊκά ρεύματα. 
Και στο «Ο Κωνσταντίνος Χρηστομάνος…» γίνεται ανασκόπηση της θεατρικής 
πρακτικής τη στιγμή της εμφάνισής του, όταν οι συγγραφείς αναλάμβαναν την 
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υλοποίηση της παράστασης του έργου τους ή οι θιασάρχες κάλυπταν όλες τις άλλες 
περιπτώσεις. Το ανέβασμα ρεαλιστικών αλλά και ποιητικών έργων δεν ταίριαζε με τις 
υποκριτικές συνήθειες των καθιερωμένων ηθοποιών και η νέα γενιά ήταν ανοιχτή σε 
διαφορετικές υποκριτικές λύσεις, με οδηγό τις μορφές και τους τρόπους ανανέωσης 
στις διάφορες ευρωπαϊκές χώρες. Ο νέος τύπος θεάτρου, οι παραστάσεις συνόλου, ήταν 
μεγάλη καινοτομία σε σχέση με τους θιάσους των πρωταγωνιστών. Έχοντας επαφή με 
το δυτικοευρωπαϊκό θέατρο, ο Χρηστομάνος δίδαξε ηθοποιούς, κατηύθυνε την 
υποκριτική τους προς την απλότητα, έδωσε χώρο στην καθημερινή ζωή, φρόντισε τη 
σκηνογραφία. Μπορεί ο χαρακτήρας του να μην τον βοηθούσε στις κοινωνικές του 
σχέσεις, αλλά η προσωπικότητά του σφράγισε τις εξελίξεις. 
Τέσσερις σκηνοθετικές μορφές συμπληρώνουν τον άξονα, ο Δημήτρης 
Ροντήρης, ο Γιαννούλης Σαραντίδης, ο Γιώργος Σεβαστίκογλου και ο Κάρολος Κουν.  
Ο Σπάθης σκιαγραφεί το πορτραίτο του Ροντήρη («Δημήτρης Ροντήρης» 
(2000)), από τα πρώτα του βήματα ως σπουδαστή της υποκριτικής τέχνης στη 
δραματική σχολή της Εταιρείας Ελληνικού Θεάτρου, με δασκάλους τον Αιμίλιο Βεάκη 
και τον Φώτο Πολίτη, την εργασία του στους θιάσους του Θωμά Οικονόμου και της 
Μαρίκας Κοτοπούλη, τις σπουδές στη σχολή Μαξ Ράινχαρτ στη Βιέννη. Με αυτές τις 
σφαιρικές εμπειρίες και αποσκευές ο Ροντήρης γίνεται βοηθός του Πολίτη στο Εθνικό 
θέατρο και τον διαδέχεται μετά τον θάνατό του. Μέχρι την ίδρυση του Πειραϊκού 
θεάτρου, το 1957, σκηνοθετεί εναλλάξ στο Εθνικό/Βασιλικό και σε δικά του 
ανεξάρτητα σχήματα. Το όνομά του έχει συνδεθεί με τον συντηρητισμό στις επιλογές 
δραματολογίου της κρατικής σκηνής και στη σκηνοθετική του γραμμή – η σύγκριση με 
τη γραμμή του Κάρολου Κουν ήταν αναπόφευκτη. Ο Σπάθης στο πορτραίτο του, ως 
ουδέτερος παρατηρητής, αναδεικνύει μία σημαντική σκηνοθετική μορφή, καταφέρνει 
να δει πέρα από τον όψιμο συντηρητισμό του, να αποτιμήσει θετικά την προσφορά του 
ως δασκάλου ηθοποιών, ως σκηνοθέτη κλασικών έργων και ως του καλλιτέχνη που 
έδωσε λύσεις σε δύσκολα σημεία του αρχαίου δράματος, ιδιαίτερα στον Χορό, ενώ το 
έργο του, που έγινε γνωστό χάρη στις περιοδείες του θιάσου του, είχε παγκόσμια 
απήχηση.  
Ο Γιαννούλης Σαραντίδης («Ο σκηνοθέτης Γιαννούλης Σαραντίδης. Μια 
διαδρομή από το χθες στο αύριο της νεοελληνικής σκηνής» (2008)) είναι ο λιγότερο 
γνωστός από τους τρεις σκηνοθέτες, επειδή οι επιλογές του ήταν διαφορετικές και η 
ζωή του σύντομη. Γεννημένος στην Κωνσταντινούπολη, συνομήλικος του Ροντήρη, 
ξεκινά την ίδια εποχή ως ερασιτέχνης σε έναν ξεχωριστό πνευματικό κύκλο της Πόλης, 
γνωρίζει ως τοπικός συνεργάτης τις συνθήκες που επικρατούν στους επαγγελματικούς 
θιάσους και μάλιστα στους περιοδεύοντες, και διαμορφώνεται  καλλιτεχνικά στις 
 σκηνή τχ. 8 (2016) 108 
θεατρικές πρωτοπορίες του Μεσοπολεμικού Παρισιού. Ο Σαραντίδης δίνει μία ακόμα 
αφορμή στον Σπάθη να υπογραμμίσει ότι το ταλέντο δεν αρκεί: για την τροχιά που θα 
διαγράψει ένας καλλιτέχνης συνηγορούν πολλοί παράγοντες, τόσο του χαρακτήρα ή 
του ταμπεραμέντου του όσο και εξωτερικοί, οι συνθήκες, η ώρα της δράσης. Ο 
Σαραντίδης, μολονότι είχε στόχους παρόμοιους με του Κάρολου Κουν, και στο ξεκίνημα 
οι πορείες τους παρουσιάζουν ομοιότητες, δεν κατάφερε να πραγματοποιήσει τα 
παιδαγωγικά και τα σκηνοθετικά του οράματα, παρά για πολύ σύντομα διαστήματα. 
Μετά το πέρασμά του από σημαντικούς εμπορικούς θιάσους, όπου τον πρόσεξε 
επιτέλους η κριτική, ο Σαραντίδης ξεκίνησε τη δραματική σχολή του με αξιόλογο 
νεανικό δυναμικό το 1940, και το 1942, μέσα στην Κατοχή, ο Κουν τόλμησε να ιδρύσει 
το Θέατρο Τέχνης. Ενώ όμως ο Κουν κατάφερε να συμμετάσχει στις ιστορικές στιγμές 
μέσα από την τέχνη του, ο Σαραντίδης επέλεξε την καθαρή πολιτική στράτευση και 
αναγκάστηκε να επιστρέψει στο Παρίσι το 1945, όπου και πέθανε τρία χρόνια 
αργότερα. Στο σύντομο πέρασμά του άφησε μαθητές, νέα έργα στο δραματολόγιο και 
την ανάμνηση παραστάσεων «με ζωηρά χρώματα».  
Η αρχή της παιδαγωγικής και σκηνοθετικής σταδιοδρομίας του Γιώργου 
Σεβαστίκογλου («Γιώργος Σεβαστίκογλου. Δάσκαλος του σκηνικού λόγου» (1992)) 
έγινε στην Κατοχή και στα δύσκολα χρόνια της απελευθέρωσης. Και η δική του ζωή 
μοιράστηκε σε τρεις χώρες, εξαιτίας των ιστορικών και πολιτικών συνθηκών που 
επικράτησαν στην Ελλάδα, και τον οδήγησαν στη Σοβιετική Ένωση και στη Γαλλία. Σε 
σχέση με τους άλλους τρεις σκηνοθέτες της εποχής του είχε και μεταφραστική, αλλά και 
συγγραφική δραστηριότητα. Στο ξεκίνημά του ήταν ανάμεσα στους στενούς 
συνεργάτες του Κάρολου Κουν που προετοίμασαν το Θέατρο Τέχνης. Μέσα στην 
Κατοχή δημιούργησε ένα μισοπαράνομο θεατρικό εργαστήρι, που κάλυπτε και 
αντιστασιακή δράση. Μετά την Απελευθέρωση σκηνοθέτησε στον θίασο των Νέων 
στους Ενωμένους Καλλιτέχνες, έργα πρωτοποριακά και κοινωνικού περιεχομένου. 
Εντωμεταξύ ο Κουν είχε ανεβάσει το έργο του Κωνσταντίνου και Ελένης, που πρόσφερε 
νέα στοιχεία στη νεοελληνική δραματουργία. Η συγγραφική του δουλειά 
ολοκληρώνεται τη δεκαετία του 1950 στη Μόσχα με δύο έργα που το ελληνικό κοινό 
γνωρίζει με καθυστέρηση, εξαιτίας των πολιτικών απαγορεύσεων, τα Αγγέλα και 
Θάνατος βασιλικού επιτρόπου, που γι’ αυτούς τους λόγους δυσκολεύονται να βρουν τη 
θέση τους στο σύγχρονο δραματολόγιο. Επίσης, οι αναγκαστικές μετατοπίσεις στον 
χώρο, αναγκαστικά διέκοπταν τις συνεργασίες και τη συνέχεια της δουλειάς του, με 
αποτέλεσμα να μην δοθεί επαρκής προσοχή στη σημασία της. 
Ο Κάρολος Κουν κατάφερε να προσπεράσει τις συμπληγάδες της ιστορίας και 
να κρατήσει ζωντανό το όραμά του σε όλη τη διάρκεια της ζωής του. Ήταν προσεκτικός 
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ακροατής των καιρών, όπως φαίνεται από τις διαφορετικές αισθητικές επιλογές των 
παραστάσεων της Λαϊκής Σκηνής και του Θεάτρου Τέχνης. Στο τελευταίο κείμενο του 
τόμου, «Κάρολος Κουν. Η πορεία προς το Θέατρο Τέχνης» (2003), η παράσταση του 
Βυσσινόκηπου (1939) θεωρείται κρίσιμη για τις εξελίξεις στο ελληνικό θέατρο και στη 
δουλειά του Κουν. Οι αναζητήσεις του, που βρίσκονται στην κατεύθυνση των 
ευρωπαϊκών θεάτρων τέχνης στο γύρισμα του 20ού αιώνα και συνδέονται με την 
προσπάθεια του Κωνσταντίνου Χρηστομάνου, περνούν από τις εξαιρετικά επιτυχημένες 
δοκιμές με ερασιτεχνικούς θιάσους, από τη συνεργασία με σημαντικούς εμπορικούς 
θιάσους, της Κατερίνας Ανδρεάδη και της Μαρίκας Κοτοπούλη, από την ίδρυση της ημι-
ερασιτεχνικής Λαϊκής Σκηνής, από τη γνωριμία με ποικίλο δραματολόγιο αλλά και με 
τον κόσμο του θεάτρου, πριν καταλήξουν στη διπλή ίδρυση του μόνιμου θιάσου του, το 
1942 και το 1954. Στην τελευταία επιτεύχθηκε και η μόνιμη στέγη, το γνωστό Υπόγειο 
στη στοά Ορφέως. Παράλληλα, η δραματική σχολή δεν έπαψε να λειτουργεί, σε βάση 
νέα για τα ελληνικά δεδομένα, της ένταξης του ηθοποιού σε ενιαίο καλλιτεχνικό σύνολο. 
H πορεία του Θεάτρου Τέχνης συνυφάνθηκε με τις περιπέτειες της χώρας, την Κατοχή, 
τις δραματικές ανατροπές της απελευθέρωσης, τον Εμφύλιο και το μετεμφυλιακό 
κράτος, την πρόσκαιρη άνοιξη του 1964-1967, τη δικτατορία και τη μεταπολίτευση. Ο 
ιδρυτής του κατάφερε να χτίσει πάνω στις εμπειρίες του, να οργανώσει τον θίασο σε 
ανθεκτική βάση, να εμπνεύσει την καλλιτεχνική αυταπάρνηση και να εργαστεί 
αταλάντευτα για την προώθηση των αισθητικών του οραμάτων, που 
παρακολουθούσαν την πρωτοπορία Ευρώπης και Αμερικής και συνδύαζαν σε ενιαίο 
αποτέλεσμα διαφορετικές παραδόσεις. Οι παραστάσεις του ήταν σπουδαίο σχολείο και 
για το κοινό, που ανακάλυπτε μέσα από αυτές πλήθος συγγραφέων και 
πρωτοποριακών έργων που ανέβαιναν για πρώτη φορά στη χώρα και που βρίσκονταν 
στην εμπροσθοφυλακή της διεθνούς πνευματικής επικαιρότητας. Είχε αφοσιωμένους 
φίλους, συνεργάτες και μαθητές, που του συμπαραστάθηκαν στην πορεία του. 
Κληροδότησε στη θεατρική ζωή μια ανανεωμένη ντόπια δραματουργία, νέους τρόπους 
προσέγγισης του αρχαίου δράματος, πρότυπους τρόπους οργάνωσης των μη 
εμπορικών θιάσων και μεγάλο αριθμό καλλιτεχνών κάθε ειδικότητας.     
Η μελέτη του έργου των σκηνοθετών δεν γίνεται ανεξάρτητα από το 
δραματολόγιο μέσω του οποίου εκφράζονται. Το πόσο οι δύο παράγοντες 
αλληλοπροσδιορίζονται, διατυπώνεται μέσα από τρία κείμενα – χωρίς να υπολογιστεί ο 
Γιώργος Σεβαστίκογλου και η συγγραφική του δραστηριότητα: «Η Ιφιγένεια του Γκαίτε 
και η συμμετοχή της στην πορεία του νεοελληνικού θεάτρου», «Η Μαρίκα Κοτοπούλη 
και η Ηλέκτρα  του Χόφμανσταλ» και «Το ελληνικό θέατρο και ο Τσέχοφ» (1989).  
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Υπογραμμίζοντας ότι για να βρουν τα δράματα του Τσέχοφ το δρόμο τους προς 
το κοινό χρειάζεται η καλλιτεχνική ερμηνεία του σκηνοθέτη, ο Σπάθης συνοψίζει την 
εξίσου δύσκολη πορεία τους στην ευρωπαϊκή σκηνή και τοποθετεί την ανάδειξή τους 
στη δεκαετία του 1920 χάρη στη συμβολή του Ζωρζ Πιτοέφ. Στην Ελλάδα, μολονότι οι 
σημαντικότεροι ηθοποιοί της εποχής ανέλαβαν τους μεγάλους ρόλους, οι παραστάσεις 
των δραμάτων δεν είχαν αισθητική απήχηση. Για να συμβεί αυτό χρειάστηκε ένα 
«ποιοτικό άλμα», αλλαγές στο σύστημα παραγωγής, το πέρασμα σε παραστάσεις 
συνόλου, και αυτό το πέτυχε ο Κάρολος Κουν.  
Τα έργα του Τσέχοφ, όπως και η Ιφιγένεια του Γκαίτε ή η Ηλέκτρα του 
Χόφμανσταλ, χρησιμοποιούνται ως παραδείγματα για το ότι χρειάζεται να έρθει «η 
στιγμή», οι κατάλληλες κοινωνικές, πνευματικές, ιδεολογικές και καλλιτεχνικές 
συνθήκες, για να μπορέσει ένα σπουδαίο έργο να συναντήσει το κοινό του και να γίνει 
επιτυχία. Η επικράτηση μιας ειρηνικής, ανθρωπιστικής λύσης στην Ιφιγένεια, δεν 
ταιριάζει με τις προεπαναστατικές ανάγκες, όπου στις επιλογές έργων ένα αγαπημένο 
κριτήριο είναι η τυραννοκτονία. Η Ιφιγένεια εν Ταυρίδι του Νικολάου Α. Σούτσου 
συνδέεται με αυτό το κλίμα, με αποτέλεσμα να ενταχθεί στο δραματολόγιο και να έχει 
ευρύτερη διάδοση από τη μετάφραση της τραγωδίας του Γκαίτε από τον Ιωάννη 
Παπαδόπουλο. Με παρόμοια κριτήρια, ανάλογα με τις ανάγκες και τις ιδεολογικές 
μετατοπίσεις, επιλέγονται άλλα έργα του γερμανού συγγραφέα. Θα πρέπει να 
φτάσουμε στις αλλαγές των αρχών του 20ού αιώνα και να συνδυαστούν τρεις 
παράγοντες, ο σκηνοθέτης, ο Θωμάς Οικονόμου, ο μεταφραστής, ο Κωνσταντίνος 
Χατζόπουλος και η ερμηνεύτρια, η Μαρίκα Κοτοπούλη, για να αναγνωριστεί η Ιφιγένεια 
ως καλλιτεχνικό αριστούργημα και να ανοίξει ο δρόμος για τον Φάουστ. Ο Σπάθης 
διαγράφει την τροχιά της Ιφιγένειας στην ευρωπαϊκή σκηνή και στο δραματολόγιο της 
Κοτοπούλη, καθώς και την επαφή της ηθοποιού με τα αρχαιόθεμα έργα, που ήταν μια 
προσιτή λύση στην προσέγγιση των αρχαίων μύθων. Οι δεσμοί που σφυρηλατήθηκαν 
στο Βασιλικό θέατρο την εποχή της μαθητείας της, διατηρήθηκαν σε μεταγενέστερες 
εποχές, όπως δείχνει η επιλογή της μετάφρασης της Ηλέκτρας του Χόφμανσταλ από τον 
Χατζόπουλο. 
Δεν μπορεί να μην παρατηρήσει κανείς ότι η παρουσία των γυναικών στον τόμο 
είναι εξαιρετικά περιορισμένη, παρά τα δύο κείμενα που συνδέονται άμεσα με την 
Κοτοπούλη. Εμφανίζονται επίσης τα ονόματα της Πιπίνας Βονασέρα, της Σοφίας και της 
Χαρίκλειας Ταβουλάρη, της Ευαγγελίας Παρασκευοπούλου ως συντελεστών της 
θεατρικής πράξης. Θερμή είναι η αναφορά του Σπάθη στην Ελισάβετ Μουτζάν 
Μαρτινέγκου. Αυτό αρκεί για να δείξει την απουσία ή τη φτώχεια των πηγών, τις 
αντικειμενικές δυσκολίες που συναντά η έρευνα στην προσπέλαση της βιογραφίας, της 
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δράσης και του έργου των γυναικών που με οποιονδήποτε τρόπο εργάσθηκαν στο 
θέατρο.  
Ήδη από την «Ακτινοβολία του Χουρμούζη», το 1982, ο Σπάθης θέτει με 
σαφήνεια το ζήτημα της διόρθωσης του σχήματος που δημιούργησε στην 
ιστοριογραφία του νεοελληνικού θεάτρου ο Ν. Ι. Λάσκαρης και το οποίο επικράτησε δια 
της επαναλήψεως επί πολλές δεκαετίες, μέχρι σήμερα. Οι «Πρώτες θεατρικές 
προσπάθειες…» (1986) είναι το κείμενο με την εντονότερη κριτική ενάντια στην 
προχειρότητα και την επιπολαιότητα του Λάσκαρη. Σε μια εποχή  που οι εφημερίδες της 
δεκαετίας του 1830 ήταν εξαιρετικά δυσπροσπέλαστες λόγω των δυσλειτουργιών των 
δημοσίων βιβλιοθηκών, επανεξετάζονται λεπτομερώς όσα παραδίδει ο Λάσκαρης και 
άλλοι ιστοριοδίφες της εποχής του, ανασκευάζονται οι ανακρίβειες και τα 
κατασκευασμένα στοιχεία και διευρύνονται οι πηγές τους με τεκμήρια από τον Τύπο 
και με μαρτυρίες ταξιδιωτών, ήδη δημοσιευμένα επί Λάσκαρη.  Ένα ακόμη παράδειγμα 
ανασκευής των αυθαίρετων κρίσεων που ωστόσο δημιουργούν παράδοση και δεν 
ελέγχονται, αντίθετα αναπαράγονται αυτούσιες ενώ δεν έχουν καμία σχέση με την 
πραγματικότητα, δίνεται στο «Η καθιέρωση του σκηνοθέτη στο νεοελληνικό θέατρο», 
σχετικά με την παράσταση του Οιδίποδος τυράννου από τον Φώτο Πολίτη, όπου 
καταρρίπτεται η σύνδεση με τον Ράινχαρτ, ενώ αναδεικνύεται ένα διαφορετικό 
προηγούμενο, μια σκηνοθεσία στο Καλλιτεχνικό Θέατρο της Μόσχας. 
Στον «Επτανησιακό κρίκο» ο Σπάθης έχει την ευκαιρία να επισημάνει τις 
προόδους που σημειώθηκαν από την εποχή του Λάσκαρη και του Μ. Βάλσα και να δείξει 
τρόπους με τους οποίους αυτές οι πρόοδοι θα πρέπει να γίνουν γνωστές και να 
ενσωματωθούν στις σύγχρονές μας μελέτες. Γνωρίζουμε ωστόσο ότι οι αντιστάσεις 
είναι ισχυρές, και συχνά απουσιάζει η υπεύθυνη εγγραμματοσύνη, που επενδύει χρόνο 
για να διασταυρώσει στοιχεία και να διορθώσει λάθη, ή να σκεφτεί για να προσφέρει 
μια ανανεωμένη οπτική. Όπως φαίνεται από τα δημοσιεύματα του τόμου, ο ίδιος 
διευρύνει το πεδίο της έρευνας θέτοντας ερωτήματα, πολλαπλασιάζοντας τις οπτικές 
γωνίες, μετακινώντας την εστίαση από τη φιλολογική αξία ενός κειμένου στη θεατρική 
του εκμετάλλευση, με άλλα λόγια συναρτά τα κείμενα με τις δυνατότητες της 
παράστασής τους στη σκηνή, με την ανταπόκριση που συναντούν, με τις αντιδράσεις 
που πυροδοτούν. Η ενασχόλησή του με τον Διαφωτισμό είναι καθοριστική και θα 
βρίσκουμε ψήγματά της σχεδόν σε όλες τις κατοπινές μελέτες του. Η επιτυχία των 
ερμηνειών του οφείλεται στη στέρεα γνώση της θεωρίας και της ιστορίας του 
ευρωπαϊκού θεάτρου, γνώση που είχε την ευκαιρία να  αποκτήσει στις εξειδικευμένες 
σπουδές του στη Μόσχα.  
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Τα κείμενα που συγκεντρώνονται στον τόμο, με όλο τον πλούτο των 
πληροφοριών και των ερμηνειών και των κατευθυντήριων γραμμών που προσφέρουν, 
δεν έχουν μόνο αυτόν τον ρόλο. Είναι ταυτόχρονα και μαθήματα ενός τρόπου δουλειάς 
και παρουσίασης. Ο Σπάθης αντλεί το υλικό του από ευρύτατο αριθμό εντύπων και από 
χειρόγραφα, στηρίζεται σε προγενέστερες εργασίες αφού ελέγξει την αξιοπιστία τους, 
ξεχωρίζει και αξιοποιεί τις πηγές, εντοπίζει αξιόλογες κριτικές που τον βοηθούν να 
ορίσει σημεία εξέλιξης. Η υποδειγματική του ανάλυση, η συνθετική αξιοποίηση 
δεδομένων διαφορετικών κατηγοριών και οι ερμηνευτικοί του τρόποι συνιστούν 
σχολείο για τους νεότερους ιστορικούς του θεάτρου. Σέβεται τον μόχθο των 
παλαιότερων, που αντιμετώπισαν τη θεατρική ζωή και τους εργάτες της με 
σοβαρότητα, χωρίς ειρωνεία και χλευασμό. Μολονότι προσεγγίζει το υλικό πολύ 
διαφορετικά απ’ ό,τι ο Γιάννης Σιδέρης, τον αναγνωρίζει ως ιχνηλάτη, που νοιάστηκε να 
περισώσει τεκμήρια και να τα παρουσιάσει, βιαστικά και αμέθοδα ίσως, αλλά 
ανοίγοντας δρόμους. Έτσι κι ο Σπάθης συχνά στα κείμενά του παραθέτει στοιχεία και 
καλεί τους νεότερους ερευνητές να τα συμπληρώσουν και να τα αξιοποιήσουν, γράφει 
κείμενα ανοιχτά, που αφήνουν χώρο στην επανεξέταση. Δείχνει τον τρόπο των άπειρων 
δυνατών συνδυασμών, την ποικιλία των οπτικών γωνιών, τον χειρισμό των 
αποχρώσεων, που ενδεχομένως έρχονται σε σύγκρουση μεταξύ τους, αλλά εκείνος 
βρίσκει τρόπους να εξηγήσει τις αντιθέσεις. Κυρίως, ποτέ δεν προσαρμόζει, δεν 
συμπιέζει το υλικό του σε προκατασκευασμένα σχήματα, αλλά του επιτρέπει να τον 
οδηγεί, το παρατηρεί και προσπαθεί να ερμηνεύσει την ποικιλία και τους συνδυασμούς 
του.  
Τι απομένει να κάνουμε ύστερα από την έκδοση του ΜΙΕΤ; Να μην αφήσουμε να 
μείνουν παραγνωρισμένα όσα δημοσιεύματα δεν συμπεριλήφθηκαν στον τόμο. Να 
αναζητηθούν οι εργασίες του στην υπερορία, σε ρωσικά και γαλλικά έντυπα. Το Τμήμα 
Θεάτρου έχει τη δυνατότητα, χάρη στις νέες τεχνολογίες, να προσθέσει στην ιστοσελίδα 
του την ηλεκτρονική έκδοσή τους – (και) σε μετάφραση. Όσον αφορά το αδημοσίευτο 
έργο του, τα αναρίθμητα μπλοκάκια του, που δεν τον εγκατέλειπαν ποτέ, και τα 
ανέσυρε για να σημειώσει ή να ανατρέξει σε κάτι, σίγουρα αποτελούν κρυμμένους 
θησαυρούς, πολύτιμο κομμάτι της επιστημονικής πορείας της ιστορίας του 
νεοελληνικού θεάτρου.  
 
Ελίζα Άννα Δελβερούδη 
 
 
 
